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فن الجداريات

         يعد الفن الجداري من اهم الفنون التي يشهدها العالم بغية التواصل، وتطرح الجداريات دائما تراث الشعوب وتاريخها وفكرها فهي تحمل رسائل سياسية واجتماعية وثقافية وجمالية.
فالجدارية تعني فن الرسوم الجدارية او النقوش الجدارية او التصوير الجداري، ويقصد به فن التصوير الذي يطبق على عناصر البناء المعماري كالجدران والأسقف والأعمدة والأقواس والأرضيات باي تقنية مستخدمة، او أي خامة تناسب الجدار وعليه فيمكن تعريف الفن الجداري هو فن الرسوم الكبيرة المنفذة على الجدران الداخلية او الخارجية وبتقنيات متعددة كتقنية الفريسكو والسيكو والموزائيك والبلاط المزجج المرسوم على الجدار، والألوان الزيتية بعد خلطها بمعاجين مختلفة والمعادن بأنواعها، والخزف والرخام والزجاج والنسيج والطباعة والخشب والكتل الإسمنتية المسلحة. وهناك من يؤلف بين مجموعة من الخامات كان يستخدم النحاس والحديد الى جانب الخشب، او لصق قصاصات من الورق على سطح القماش، وتعدى ذلك الى استخدام الاضاءة والصوت وربما الحركة. 
التصوير الجداري النشأة – والتطور
 تاريخ التصوير الجداري:

كانت البدايات الأولى لفن التصوير الجداري منذ الأف السنين، حينما رسم الانسان الأول قبل أن يعرف الكتابة، فصور على جدرن الكهوف وسقوفها بدافعه الفطري اعمال بطريقة مبسطة، عندما طبع كف يده على الحائط ومن المعتقد أن لهذه الطريقة في الرسم مغزى سحري، وتبع ذلك ملاحظة إنسان العصر الحجري القديم لبعض التركيبات الحجرية في كهفه حيث بدت هيأتها وأشكالها تشابه أشكال الحيوانات التي يصطادها، فاستفاد هذا الفنان الصياد بشكل جوهري من طبيعة السطوح غير المنتظمة للجدار.
 إن رسم إنسان العصر الحجري القديم بتخطيطه على الصخور كان مدفوعاً برغبة منه في إعطاء وجوداً حقيقياً لهذه الرؤية وأظهرت تلك الرسوم قدرة الانسان الأول على تجسيد وتبسيط الأشكال.
 وتعد الجداريات منذ عرفها الإنسان القديم عملا توثيقياً لما يمر به في حياته اليومية فقد كان يجسد كل ما يتعرض له على جدران الكهوف من مواضيع متنوعة فقد مارسه إنسان الكهوف قديما داخل كهفه بأبسط الأدوات المتاحة في ذلك الوقت، تعبيرا عما يجول في خاطره، ويشهد بذلك الكثير من الرسوم في كهوف لاسكو والتاميرا وغيرها من الأماكن. ونجد اولى الأشكال الرمزية التي تتمثل بطبعات الكفوف في كهوف (لاسكو) في فرنسا.
      وتمكن انسان العصر الحجري من استخدام ادوات وخامات بسيطة لتنفيذ رسومه الجدارية، فقد كان يستخدم أصابع يديه بداية في تلوين رسومه بعد غمسها في معجون من الالوان المستخلصة من الطبيعة، ثم استخدم الفرشاة المصنوعة من شعر الحيوانات او من فروع الاشجار في اعمال التلوين بعد ان تطحن حتى تصبح مسحوقا، وتمزج ببعض الشحم الحيواني.
التصوير الجداري في الحضارات القديمة:

كان التصوير الجداري ملازماً للانسان منذ نشأته، فكان البحث عن المجهول والأسئلة عن الوجود والغيبيات، هي من الأشياء التي كشف عنها الفن وساندها وعبر عنها الانسان الأول في رسومه الجدارية.

في الفنون المصرية اعتمد الفنان على التصوير الجداري الملون، والتصوير على ورق البردي. وكان دوره تقريب الدين إلى أذهان الناس من خلال الاهتمام بتزين المعابد والمقابر والإعتناء بزخرفتها، مما خلق جواً روحانياً للمتعبد وساعده على أداء العبادات.  عبر عنه الفنان وزين به جدران المقابر للمراحل المختلفة من حياة المتوفي. وكانت مواضيع الرسوم تحكي المظاهر الدينية والدنيوية، وتقديم القرابين، أو مشاهد المعارك التي تظهر انتصار الملك وفوزه بالغنائم. ولم تكن تلك الرسوم، بهدف الزخرفة فحسب، بل لغاية دينية بأن يجد الميت ما يأنس إليه في العالم الآخر بحسب اعتقادهم، وكانت نتيجة ذلك ان ترك كماً هائلاً من الرسوم الجدارية الملونة التي زينت الكثير من المعابد والمقابر الفرعونية القديمة وكانت مواضيع الرسوم الجدارية تحكي المظاهر الدنيوية والطقوس الدينية، ومظاهر تقديم القرابين ومشاهد المعارك وانتصار الملك وأنواع الحيوانات والطيور، إضافة إلى مشاهد الصيد وحياة الترف. إذ عبر الفنان في تلك الجداريات عن مراحل مختلفة من حياة المتوفى ومن التقاليد والعقائد. 
وتأثرت الحضارة اليونانية القديمة بالحضارة المصرية، حيث استمدت مناظرها من أشكال الهيئة البشرية ومشاهد من الحياة اليومية. وإنتشرت في العصر الروماني أرضيات الفسيفساء، واختص الفنان بالصورة الشخصية وكانت ترسم داخل إطارات وسط الجدرارن الملونة بلون واحد وخالية من الزخارف ومن ثم تنوعت الاعمال وادخلت فيها الألوان المختلفة.

وظهرت في بلاد الرافدين رسومات جدارية عكست مظاهر الحياة لديهم، دينياً وٕاجتماعياً وثقافياً وعسكرياً ويبيّن ذلك ما وجد في الرسوم والنقوش التي عثر عليها في التنقيبات الأثرية والتي كانت تزين جدران المعابد والقصور. فكان لفن التصوير الجداري والنقوش الجدارية الغائرة والبارزة دوراً في التعبير عن مظاهر الحياة، فحكت الرسومات الجدارية قصص الحرب وبطولات الملوك في القنص والصيد.
فضل الآشوريون فن الرسم الجداري بنفس تفضيل النحت البارز. فبهذين الفنين يمكنهم تغطية سطوح واسعة من جدران القصور بمآثر ملوكهم وعظمائهم. وتشتهر رسوم الآشوريين الجدارية بانسجام وتجانس الوانها، وتشدنا مشاهد الرسوم الجدارية الآشورية أكثر الى جمال الخطوط التي نفذت بها وحداتها البشرية والحيوانية، وبالمعالجة الناجحة وربما المبالغة في توضيح عضلات اجسامها، وبالدقة المتناهية في توضيح تفاصيل نسيج الملابس وإظهار حليتها التزيينية. وبشكل عام تصور الجداريات الآشورية ثلاثة مواضيع رئيسة، هي: المشاهد الدينية التي يظهر فيها الملك بوقفات تعبدية أمام الآلهة، ومشاهد حيوانات تعبيرية رمزية، وواقعية في تصوير الانفعالات على الأشكال.
وبتتبع جماليات الرموز في الفنون، نجد أن الفن في القرون الوسطى، كان يمثل الواجهة المسيحية للوعظ والتسامي الروحي والديني، فقدمت الكاتدرائيات من خلال الصور الجدارية المرسومة والمنحوتة منظومة عقائدية تحكي بالصورة قصة حياة العالم حتى نهايته مرورا بالسيد المسيح وأمه السيدة العذراء والصالحين والقديسين ، واعتمد على الإنجيل كمنبع الموضوعات المرسومة وقد اتخذ من الرمز وسيلة للتعبير عن المفاهيم الأخلاقية، كما ظهرت التصاوير الجدارية في المسيحية المبكرة في فن المقابر الجنائزية استجابة لحاجة روحية، و تظهر المصورات التي عثر عليها في المدافن في معالجة ثلاثية تناولت: البعد الأرضي والسماوي  والحياة والموت.
وفي القرن الثاني عشر ظهر اسلوب الفن القوطي الذي ترك بصمته على الكاتدرائيات الشاهقة العلو في محاولة لربط الكائن الارض بالمطلق والمتضمنة جميع انواع الفنون من رسوم جدارية وواجهات زجاجية غطيت بلوحات كانت بشفافيتها فرصة ليتحول الضوء من خلالها الى الوان متغيرة مشعة تتوزع عاكسة في الوقت نفسه في الارجاء الداخلية للكنيسة. وبلغ هذا الفن القمة في الكنائس القوطية التي شيدت في فرنسا ولقد شغلت اللوحات الزجاجية الملونة أكبر مساحة في جدران الكنائس القوطية. وامتد هذا الاهتمام بفن رسم وتشكيل الجداريات حتى عصر النهضة التي كانت على موعد مع تزيين الكاتدرائيات والكنائس بالتصاوير الجدارية.
وفي عصر النهضة تطور الفن الجداري، وازدهر في فلورنسا في منتصف القرن الخامس عشر، وذلك بفضل ظهور عدد من الفنانين المبدعين ولكل منهم شخصيته المستقلة وٕاسلوبه المميز حيث ظهر وبشكل كبير معالجة الصورة من ناحية الضوء والظل في الأعمال التصويرية واستخدموا الجسم البشري كعنصر أساسي، والبعد الثالث للأجسام والاشكال. ومن عباقرة عصر النهضة في عصرها الذهبي ليوناردو دافنشي ومايكل أنجلو ورافائيل. وعد مايكل أنجلو إن جسد الانسان العاري هو الموضوع الأساسي بالفن مما دفعه الى دراسة أوضاع الجسد وتحركاته ضمن البيئات المختلفة، وأغلب المواضيع التي كان يعمل بها كانت تستلزم جهداً بالغاً سواء كان لوحات جصية جدارية أو لوحات تصويرية. ومن أشهر أعماله الجدارية سقف كنيسة السيستين. إستخدم فناني عصر النهضة لتنفيذ أعمالهم تقنية الفريسكو الذي شاع إستخدامها في ذلك العصر  كما إستخدموا التمبرا والألوان الزيتية والفسيفساء.
 اما التصوير الجداري في العصر الإسلامي تفرد عن غيره من الفنون السابقة بتأثره بتوجهات العقيدة الإسلامية فبات الفنان المسلم يبذل أقصى جهده في زخرفة دور العبادة. ووصل إلى قمة الإبداع في زخرفة العمارة بالفسيفساء الخزفية من حيث الألوان والأشكال. ونظرا الى النهي عن تصوير الكائنات الحية فقد إتجه الفنان إلى إستخدام النقوش والزخارف الجدارية، فظهر فن الأرابيسك وأبدع في استعمال الخطوط المتداخلة وصياغتها في أشكال فنية رائعة من الزخارف النباتية، كما برع في الزخارف الهندسية وأشكالها، وكان للكتابة والخط العربي مكانه مرموقة، فقد خص الفن الإسلامي بالخط فأبدع الفنان في الزخارف الخطية واشتق عدة صور من الخط الكوفي وخط النسخ.
الرسوم الجدارية الحديثة:

تعددت الأساليب الفنية في عصرنا الحالي وتنوعت في الرسوم الجدارية بين إستخدام الألوان الزيتية والاكريليك أو البخاخات العادية، وبخاخات الهواء (الاير برش)، والصبغات المختلفة، والموزائيك والفسيفساء، كما تعددت أشكالها وٕاستخداماتها وأهدافها فلم تعد مجرد تزيين للجدران، بل تعدت ذلك لتصبح وسيلة تواصل جماهيري، بل وأصبحت أداة للتعبير عن الآراء السياسية والإجتماعية وغيرها، كما اقتحمت الاماكن العامة في الفن الكرافيتي وكذلك دخلت في التصميم الداخلي للمنازل والمكاتب والقاعات.
وإستثمر الفنانين كل معطيات التكنولوجيا وتوظيفها في الجداريات الفنية عبر مراحل تاريخ الفن المختلفة، وقد إتضح ذلك بصورة جلية في فنون ما بعد الحداثة لما واكبته من تطور تكنولوجي في الوسائط المتعددة من الخامات والأدوات المختلفة، ودخلت الجداريات في كثير من الاتجاهات الفنية في فنون ما بعد الحداثة مثل الفن الكرافيتي والجداريات الرقمية وهي عبارة عن لوحات جدارية ضوئية مضيئة تتفاعل مع تدفق حركة المارة. وقد أسهم الحاسوب في عمل تصميمات جدارية كبيرة ومميزة. وهكذا اخذ الفن الجداري بالارتقاء والازدهار شيئا فشيئا. 
التقنيات التصوير الجداري
   
تتعدد التقنيات التي كانت تستخدم في تنفيذ التصوير الجداري والتي منها التمبرا، وألوان الزيت، وغيرها ونستعرض منها : 
1. التمبرا (Tempera): وهي طريقة استخدمت في فن التصوير الجداري باستخدام زلال البيض وخلطه بالألوان مع قليل من الماء، واستخدمت هذه الطريقة في العصور الوسطى وأوائل عصر النهضة. وعرفها الفراعنة، واستخدمت فيها مواد لاصقة مثل: الصمغ الطبيعي، وبياض البيض. وهي عبارة عن ملونات جافة معالجة بمستحلب وتعجن بالماء، ولها قدرة كبيرة على تغطية الوسط الذي ترسم عليه ويمكن الرسم بها على الورق الخاص بالرسم بدون تحضير.  وتقنية التمبرا لها ثلاثه أنواع معروفة وهى المواد الوسيطة لتثبيت اللون وهي تمبرا الصمغ، وتمبرا الغراء، وتمبرا زلال البيض.  وهي عبارة عن ملونات جافة معالجة بمستحلب وتعجن بالماء، وقد استخدمت هذه التقنية في كل الحضارات وهذا اللفظ في القرون الوسطى بشكل واسع لأي الوان اساسها الماء، حيث تعجن بالصمغ العربي او غراء عضوي او تعالج مع صفار البيض. وألوان  التمبرا هى ألوان غير شفافة، ولها قدرة كبيرة على تغطية سطح اللوحة أو الوسط الذي ترسم عليه. وتحضر بخلطها بوسيط مائي لاصق من المواد التي تذوب في الماء، كالمواد الراتنجية الطبيعية مثل الصمغ العربي ويطلق على الألوان المحضرة منه بالجواش او المواد الغروية الحيوانية من قرون وحوافر الحيوانات، او زلال البيض أو من مواد معدنية كالشمع المذاب في عطر طيار مثل التربنتين. ويوجد نوعين من الشمع شمع حيواني وهو شمع النحل، وشمع معدني من مستخرجات البترول . وكذلك  التربنتين منه النباتي والمعدني . 

وقد أستعمل الصمغ العربي وزلال البيض كوسائط لاصقة، أو مثبتة للألوان في رسوم العصور القديمة، الغراء فقد إستخرجه المصريين القدماء من العظام والجلود والغضاريف بطريقة الإستخلاص بالماء المغلي، ثم التركيز بالتبخير، ثم صبه في قوالب ليتحول إلى مادة صلبة.  وقد إستخدم الغراء كمادة مثبتة للألوان، منذ عهد الأسرة الفرعونية الرابعة من الدولة القديمة، أما زلال البيض، كوسيط، أو كمادة لاصقة فقد ظهر إستخدامه في التصوير الفرعوني منذ الأسرة الابعة، وٕاستمر إستخدامه حتي اواخر العصور الرومانية في مصر وكذلك إستخدم كوسيط لسد المسام قبل الرسم على الأسطح الحجرية والجصية .

أنواع الوان التمبرا:

إن تقنية التمبرا لها عدة أنواع معروفة وهى المواد الوسيطة لتثبيت اللون في وهي تمبرا  الصمغ، وتمبرا الغراء، و زلال البيض. ولكن يميل البعض إلى إدخال أنواع اخرى من الوان التمبرا التي يكون فيها الوسيط المثبت للون من مادة يدخل في تركيبها الشمع أو الدقيق وغيرها مما استعمله الفنانون القدامى في لوحاتهم ومحاولاتهم لإيجاد المادة التي تصلح أكثر من غيرها.  وأنواع  ألوان التمبرا هي:
تمبرا الصمغ :

وهى التي يستعمل فيها الصمغ كوسيط، وهى الوان مائية تحتوي على المادة الملونة المسحوقة سحقاً جيداً وناعماً بقدر الإمكان وتخلط بمحلول من الماء والصمغ العربي النظيف.  كما يمكن إضافة بعض قطرات من الجلسرين للمحلول حتى تصبح طبقة اللون لينة وناعمة السطح فلا تنكسر بعد جفاف اللون وخاصة إذا كان مرسوماً على مادة الورق أو اي وسط آخر معرض للثني .وبعد تحضيرها يمكن تعبئتها في انابيب محكمة جيداً تمبرا الغراء:  

وهى الألوان التي أسُتخدم فيها الغراء كوسيط، وعرف هذا النوع من ألوان التمبرا كمادة لاصقة صنعت من بعض المواد المحتوية على جلاتين مثل العظام والغضاريف من الحيوانات والاسماك، وقد إستخدمه المصري القديم على ارضيات مختلفة على إعتبار انه من افضل الوسائط القوية التى تربط بين ذرات الألوان بعضها بالبعض الآخر والمساحيق التى تكون ذراتها غير دقيقة فلا يمكن إستعمالها إلا مع الوسيط القوي مثل الغراء، هذا من ناحية ومن ناحية آخرى يربط الألوان بسطح اللوحة.
 تمبرا  زلاال البيض :

وهى ألوان التمبرا التي يستعمل فيها زلاال البيض كمثبت للألوان ويستعمل فيها زلاال البيض الطبيعي الموجود في البياض والصفار . و استعمل البياض في تركيب الوان التمبرا في مصر القديمة ، ولا يزال يستعمله بعض
الفنانين ، إلا انه من الأفضل إستعمال الصفار ، لان تكوينه فيه خواص اكفآ واقوى من البياض للعمل على تماسك الالون عند تحضير الوان التمبرا . وذلك لان كمية مادة الزلال وهى المادة اللاصقة تزيد نسبتها في الصفار عن البياض كما انه يحتوي على نسبة كبيرة من الزيت على شكل مستحلب مائى بمساعدة مادة الليستين وهذا مايجعله ذو كفاءة عالية أكثر من البياض في إيجاد التماسك اللازم للالوان إذ أنه من خواص الزيت ان يبطئ الجفاف وبذلك تبقى المادة الملونة معلقة في الوسط الزلالي مما يجعل اللون أكثر ثباتاً واقل ذوبانا في الماء .

تمبرا الشمع :

هذه التقنية استخدمها فنانو العصور الوسطى ، وبتلك الألوان رسمو بعض أعمالهم التى لا تزال باقية حتى الأن، وكان يظن أنها أعمال رسمت بالألوان الزيتية .وتحضيرها من الشمع و الماء والجلسرين النقي وتخلط هذه الكميات وتسخن، وعندما ينصهر الشمع يضاف الى الخليط بضع قطرات من النشادر ويصبح مستحلب يمكن حفظه لمدة طويلة فى زجاجة محكمة ويكون جاهز لمزجه بمساحيق الألوان المطلوبة .فهذا النوع يماثل إسلوب التصوير الزيتى .
2. ألوان الأكريليك المائية Acrylic:
هي ألوان قوامها سائل، وتستخدم بنفس إسلوب تقنية الألوان المائية، والإختلاف الرئيسيبين الألوان المائية التقليدية وألوان الأكريلك المائية، هو أن الأخيرة عندما تجف لا تتأثر بالماء، وهذا يعني أن ألوان الأكريليك المائية تكون أقل تدميرا عندما تتعرض للماء. وبعد الإنتهاء من عملية التلوين لابد من إستعمال ورنيش لحماية الطبقة التصويرية، ولكي تبقى أكبر قدر ممكن من الزمن دون أن تتلاشى بفعل العوامل الجوية أو الملوثات.
3. تقنية الالوان الزيتية oil colors:
هى الألوان التي تكون فيها المادة الملونة معلقة في وسيط حامل من احد الزيوت القابلة للجفاف. أي ان هذا النوع من التصوير يعتمد على خواص الزيت كمادة وسيطة لاصقة للالوان، فتمتزج بها وتجف معها عند تعرضها للهواء ويصبح الزيت هنا واقياً للألوان من جميع العوامل المناخية كما أنه يحافظ على القيم الأساسية لدرجة اللون حتى بعد جفافه. ومن خواص الألوان الزيتية أنها تجف ببطء، وأنها ثابتة ولا تفقد النضرة والرونق بعد جفافها، ولا يمكن اذابتها بالماء، وذات مقاومة لعناصر الطبيعة المحيطة بها ، وهذه الخواص تمنحها ديمومة أطول، وهذا ما جعلها الأفضل لكثير من الفنانين والمختصين،  ومن خواصها أيضاً أنها خامة ذات طبيعة تحكمية عالية أثناء العمل بها، فهى مطاوعة وتقبل أى إحتمال للتعديل أو التنفيذ أثناء العمل والإضافة حتى بعد جفافها.
3. التصوير الجصي أو الفريسكو (Fresco): وهي كلمة اطلقت على هذه التقنية فى اول تعامل منذ الرومان والبيزنطيين وفى عصر النهضة فى ايطاليا وتعني رطب، وهو من طرق التصوير على (الجص). وطريقته أن يكسى الجدار بطبقة من الجص ثم يطلى فوقها بالألوان الأرضية المذابة في الماء على أن يوضع الطلاء قبل أن يتم جفاف هذه الألوان حتى يتشرب الجص باللون أثناء جفافه، وبذلك يتفادى تساقط الطلاء، أي قبل تفاعله الكيميائي وجفافه التام. ومن الفنانين الذين رسموا على الجص الرطب الفنان (مايكل أنجلو) عندما رسم جدارية (يوم القيامة- 1508)على سقف كنيسة السيستين بروما. وأيضاً جدارية الفنان (رافاييل) ( مدرسة أثينا-1509-1510).
الفريسكو هو الرسم بالماء والجير، بإستخدام ملونات لاتتأثر بالوسط الغلوي، على الملاط الرطب الطازج (رمل+جير)  مباشر على الجدران قبل أن تتصلب طبقة التصوير، وتصبح الملونات جزءاً لا يتجزأ من الحائط. والخاصية التي تتميز بها هذه التقنية، بأن اللون يتغلغل داخل مسام السطح.  
تاخذ هذه التقنية عدة مسميات: التصوير الجيري، التصوير الرطب، التصوير القلوي حيث أن معظم مواده قلوية التأثير. ولأنه قلوي فهو المواد الحمضية كميائياً مثل أجواء المدن وأدخنة المصانع من المواد الكبريتية والحمضية. لذلك يجب تغطية الفرسكو بالدهانات الشفافة لحمايتها والتي لاتتشقق بسبب العوامل ويمكن تنظيفها كل حين دون أن تتضرر.

 إستخدام الوان الجير : إن تقنية الفرسكو هي تقنية التلوين على الجبس الجيري وهو رطب، يبلل الجبس الجاف بالماء الجيري او الجير المطفي مع إضافة قليل من الرمل الناعم وهذا الخليط على سطح الجبس يكون لزج القوام حيث تضاف إليه الألوان التي تم إختيارها، ويجب أن يتم إنجاز العمل بشكل سريع ودقة و مهارة عالية قبل أن يجف الجير ويفقد لُزوجته.

أما إذا جف هذا الجبس فتبدأ معالجته بطريقة اخرى هي الساكو (Sacco)  وهو التلوين على الجبس المجهز على الجدران بعد جفافه. حيث تبدأ المعالجة بترطيبه أو تبليله بطريقة مختلفة. 
 إستخدام الكازين: واحد من المعالجات للتلوين على الجبس الجاف، وهو مادة تستخدم في تحضير الجدار ليسهل عملية التلوين ويستخدم كوسيط مع الوان التمبرا، وتبدأ بترطيب الجبس وتبليله بالكازين  فتحدث عملية تشريب للسطح وبذلك أصبح مصطلح ساكو  (Sacco) أشمل لمعالجات متعددة ويمكن إضافة الماء النقي عوضا عن الماء الجيري.

غرافيتو (graffito) : إستخدم الإيطاليون في عصر النهضة هذه التقنية لتصميمات الزخارف الخارجية وعلى الواجهات الجبسية للمباني، وتتم المعالجة بوضع طبقة من الجبس المخلوط باللون على طبقة لون أخرى، وقبل أن يجف يضاف التصميم المراد تنفيذه بطريقة التحزيز وهو تخريم الشكل او التصميم بواسطة العجلة المسننة لطبع التصميم على الجدار ثم التلوين عليه عبر الطبقة العليا ليستقر على الطبقة التحتية. وهناك طريقة التذهيب أي إضافة أصباغ ذهبية.  هذه التقنية تستخدم لحوائط المباني الخارجية وفي المداخل والبوابات الضخمة في المباني الكبيرة، وهي ثابتة وطويلة الديمومة، ويمكن إستخدام الأسمنت الأبيض ويضاف إليه الألوان وتخلط معه ويكون الناتج ثابت، لأن الألون في هذه الحالة يكون مكملا لخليط الأسمنت وتسمى التقنية بالغرافيتو.
4. الفسيفساء (mosaic): والفسيفساء كلمة مشتقة من اللغة اليونانية والمقصود بها الموضوعات الزخرفية المؤلفة من أجزاء صغيرة ومتعددة سواء من الزجاج أو الحجر او الرخام الملون او الحجر وتثبيتها على الجص أو الإسمنت. وتكون موضوعاتها زخرفية أو هندسية أو نباتية أو رسوم كائنات حية، والأغلب أن تكون تلك الاجزاء مكعبات صغيرة ودقيقة متجاورة مكونة علاقات شكلية وجمالية .بهذه الطريقة يمكن تصوير تكوينات أو مناظر مختلفة على الجدران الداخلية أو الخارجية وتكون أسطحها مقاومة للعوامل الجوية فلا تؤثر عليها.

وجدت بعض الزخارف التى في منتصف الألف الرابع قبل الميلاد مخاريط حمراء وسوداء وبيضاء مثبتة في مباني المعابد، و القصور وفى بوابة عشتار وغيرها ، وتعتبر أقدم أمثلة لإستخدام تقنية الفسيفساء وجدت العراق بالقرب من أور) حوالي 2600 ق.م)، حيث أستُخدمت في اكساء أكواب الشراب وغيرها عثر عليها في المقابر الملكية. 
كما استطاع الفنان المسلم بأدواته الخلاقة أن يترجم لنا فلسفة هذه الحضارة في ألوان متعددة من الفنون الجمالية، التي يقف الفسيفساء في قمة هرمها متربعاً على عرش الصورة الفنية المتكاملة، عبر قطع من الرخام أو الزجاج أو القرميد أو البلور أو الصدف، فجمل المساجد والقصور. ويشكل الجامع الأموي بدمشق وقبة الصخرة المنطلقات الأولى للفن الإسلامي في العمارة الدينية.
الخزف - السيراميك
الخزف هو الفخار المزجج ويصنع من الصلصال أو الطين الذى يحرق فيكون الفخار، وبعد طلائه ينتج الخزف ولذلك فأن الخزف من الخامات الطيعة، إذ يمكن تشكيلها وٕاستخدامها في عدة أهداف فمن آنية واطباق إلى اللوحات الفنية الصغيرة المكونة من قطع صغيرة مجمعة وملونة على شكل التصميم ويعمل منها اللوحات الجدارية الضخمة التى تثبت على الجدران الداخلية أو الخارجية للمبنى فتقاوم عوامل الزمن والتقلبات الجوية .
خطوات تنفيذ الفسيفساء:
أ. أولا تجميع وحدات الفسيفساء الملونة حسب الوانها، ويوضع كل لون على، ثم نقوم بعمل التصميم أو الموضوع على قطعة من الورق بالحجم الذي يراد تنفيذه.
ب. نقوم بعملية تجزئة لكل مساحة لونية من التصميم إلى أقسام صغيرة بعدد أقسام القطع الصغيرة التي سيتم رصفها.

ج. بعد ذلك نضع المكعبات الملونة حسب الرسم الذي تم تنفيذه وقد تحتاج هذه العملية إلى صقل أو تصغير بعض القطع وذلك حسب الحاجة وبعد ذلك تستخدم مواد لإلصاق القطع كالغراء الأبيض، او السيكوتين وغيره من المواد اللاصقة.

د. ثم نقوم بحصر الرسم ضمن إطار خشبي أو حديدي على أن تكون الورقة في الأسفل.

هـ. ثم نقوم على تجهيز خليط من الأسمنت والماء بعد ذلك يسكب فوق قطع الموزائيك ضمن الإطار، ثم تترك لتجف، ثم تستخدم اسفنجة مبللة لدعك وتبليل الورقة التي عليها الرسم لتنتزع ونحصل على لوحة فسيفسائية ملونة وجميلة ضمن إطار ليتم تثبيتها على الجدار بأية وسيلة.

5. النحت الغائر والبارز: من تقنيات التصوير الجداري التي انتشرت كذلك، نحت السطوح الحجرية بنقوش غائرة وبارزة واشتهرت في الحضارات القديمة بنحت مساحات كبيرة من الجدران بمواضيع البطولات والحياة السياسية والاجتماعية. 

تجهيز وإعداد

يبدأ التجهيز للجداريات باختيار المكان المناسب للجدارية، ثم تجهيز الحائط المراد الرسم عليه والقيام بأعمال الترميم أولاً قبل الشروع في الرسم والتلوين، فلا بد من معالجة الشقوق وإزالة الأوساخ العالقة بالجدار، ثم طلاؤه بمواد خاصة تكفل بقاء الجدارية مدة أطول، وتحول دون تلفها مستقبلاً.    
فن الرسوم الجدارية الاشورية
ازاحت الاشكال المتعارف عليها في التشكيلات الرافدينية السابقة، واستبدلتها بأنظمة اشكال جديدة، الامر الذي وسم الرسوم الاشورية بسمة التفرد في خارطة التشكيل العراقي. تفاعلت في تكوين سمات الأسلوب عوامل شتى أهمها هيمنه السلطة الملكية والمعتقدات الدينية وغيرها، والوسائط المادية المستعملة في إنجازها، وتقنيات اظهار أنظمتها الشكلية على السطوح البصرية. ولعل تفرد الرسوم الاشورية بجميع مكوناتها التركيبية المادية والمعنوية من غيرها. وحين اقتحمت التكوينات الشكلية الملونة بوابات القصور تموضعت بوظيفة توثيق نشاطات الملوك الحياتية والدينية التي ادلجت مقولاتها نحو خطاب التعالي بمقام الملوك الذين يعّدون بمثابة المركز في الفكر الاشوري. 
فضل الاشوريون فن الرسم الجداري بنفس التفضيل الذي مالو به للنحت البارز. فبهذين الفنين يمكنهم تغطية سطوح واسعة من جدران القصور بمأثر ملوكهم وعظمائهم ولسوء الحظ الاعمال الباقية من الرسوم ما هي الا جزء صغير مما كان موجود قبلا. فقد أفنى الزمن النسبة الأعظم من فنون الرسم الجداري أكثر مما فعله بالفنون الاخرى ولسبب واحد هو ان الالوان تخفق في مقاومة تأكل الارض ورطوبتها.
السمات الخاصة في فن الرسوم الاشورية:

كان الاشوريون يميلون الى طلاء الارضيات (ارضيات الرسوم) بطلاء خفيف من الطين عند إعدادها للرسم، ولا يستطيع المرء الا ان يدهش للسبب الذي كان يدعو الرسامين الى الالتجاء الى ارضية هشة تماما مثل لصاق الطين، في الوقت الذي كان فيه الجص متوفرا ويمكن ان يضمن نتائج أفضل. ففي المقر الاقليمي الاشوري في تل بارسيب (تل احمر)، كشف عن نتاج هائل من الرسوم الجدارية يصل طولها الى اربعمائة قدم من الجداريات الملونة، وقد ثبت استحالة فصلها عن الجدران لكونها مرسومة على طلاء طيني خفيف يتعرض للانهيار عند اول لمسة، ومع ذلك فان النسخ التي رسمها الفنان (لوسيان كازفو)، توفر لنا وثيقة ذات قيمة بالغة عن فن كان في مجالات كثيرة اصيلا بشكل رفيع ومن صنع فنانين ماهرين ومتخصصين حقا.
كان الرسام الاشوري يفضل ترك الارضيات بلونها الطبيعي دون ان يلونها، اما وحدات المشاهد فكانت تخطط بطريقة حرة دون وجود شبكات خطوط التربيع الهادية في الرسم والتي استخدمها الرسام البابلي ، فنحن هنا امام رسامين مهرة من الدرجة الممتازة ، حيث تخطط الخطوط الخارجية للأشكال اولا باستخدام اللون الاسود والاحمر قبل وضع الالوان ، ومن ثم ترسم تفاصيل الاشكال الداخلية بالألوان المرغوبة في الجو اللوني العام للرسوم الجدارية الاشورية واكثرها شيوعا الاحمر والاسود والابيض والازرق، واغلب هذه الالوان من المغرة ( مغرة ) الترابية التي يمكن التلاعب بدرجتها اللونية باستخدام الحرارة قبل الاستعمال ومقدار الكمية المذابة منها في الماء كما فعل ذلك الرسام البابلي من قبل ، اما اللون الازرق المفضل جدا في الجداريات الاشورية فانه مقارب جدا للكوبالت.
تشتهر رسوم الاشوريين الجدارية بانسجام وتجانس الوانها ذلك لان الرسام الاشوري قد اتقن اسلوب تدرج الالوان في الرسم من الدرجة الشفافة الى الدرجة النصف معتمة حتى الالوان الداكنة ، فقد اظهر جمالا أخاذا في استعمال اللون الواحد بدرجات مختلفة من الحدة ، ونوع ذلك اكثر بمعرفته طريقة مزج الالوان مع بعضها للحصول على الوان اخرى ، كمزج اللون الاحمر مع الابيض للحصول على اللون الوردي، وتشدنا مشاهد الرسوم الجدارية الاشورية اكثر الى جمال الخطوط التي نفذت بها وحداتها البشرية والحيوانية، وبالمعالجة الناجحة وربما المبالغة في توضيح عضلات اجسامها، وبالدقة المتناهية في توضيح تفاصيل نسيج الملابس وابراز حليتها التزيينية كالزركشة والاهداب بالوانها الحقيقية الجذابة.

الامر الذي يثير الدهشة هنا ، هو اختفاء المواضيع الحربية في مواضيع الرسوم ، ربما لضياعها، او لأن الملوك قد إكتفوا بذلك الزخم الكبير الذي مثلوه باسلوب النحت البارز على الحجر، الذي يمكن ان يقاوم الزمن وتقلباته مدة اطول مما تفعله الرسوم، وبشكل عام تصور رسوم الاشوريين ثلاثة مواضيع رئيسة، هي : المشاهد الدينية التي يظهر فيها الملك بوقفات تعبدية امام الالهة، وتظهر فيها كذلك اشكال بشرية مجنحة تقتاد حيوانات لتضحيتها في حضرة الالهة ، او تصور اشكالا بشرية تمسك بادوات التطهير الديني ، وقد اوكلت اليها مهمة تطهير زوار القصر برفقة الثيران المجنحة.
       اما الموضوع الرئيس الاخر فيمكن تسميته بالمواضيع الدبلوماسية وتصور مشاهدها احداثا من حياة الملوك الرسمية، فقد كان الملوك حريصين على احلال العدالة وعقد الاجتماعات المهمة وسماع الشكاوى وتقبل الولاء والجزية من وفود الامم المغلوبة. 
فن المنحوتات الجدارية الاشورية

جدارية اللبوة الجريحة
تتطابق مواضيع النحت البارز مع مواضيع الرسم الجداري لان كلا النوعين يتم تصميم مشاهده بإرادة ملكية واحدة تتلهف دوما لتخليد أعمالها. حيث قدم الفنان الاشوري مشاهد دينية وحربية، ومشاهد للصيد والصراع بين الملوك وأنواع مختلفة من الحيوانات، وتتوقف خاصية المعنى الكامن في المشهد النحتي على نوعية الحيوان الصريع. فمثلا اعتماد الأسد الذي تنفتح عليه الكثير من التاويلات واهمها قتل رمز الشر والخطر في الوجود، وإبراز شجاعة الملوك، حيث استلم الفكر الاشوري خطابات العصور السابقة مثل العصر الاكدي والنهضة السومري والبابلي القديم، بعد الأسد رمز الفناء في الوجود ورمز القوة الحارسة في العصور القديمة، فكانت من اهم الطقوس التي على ملوك اشور القيام بها هي الدخول في جولات صراع معها والتي تكون نتيجتها انتصار الملك الذي يعد ممثل الالهه في حكم البشر.  
 تُعدّ جدارية اللبَوة الجَريحة من أروع المنحوتات الآشورية المعمارية. في متحف النّحت الآشوري، يُمثل المُنجز الإبداعي (الجدارية) الحلقة الأخيرة في سلسلة تطور أو لنقل تألق الفن الآشوري.. ليحّل بعدها الهُزال والضّعف في بدن الامبراطورية. التي تركت للإنسانية أكثر من أخاديد لها على سطوح الحجر، تلك عظمة الحضارات التي تُخاطب الفكر الإنساني بأعظم ما أبدعت، حيث جازفَ الملك اشور بانيبال (668- 626) ق.م، بحياتهِ ومَصير مساعديه، حين اخترقت عربته الحربية بسرعة قصوى: حشداً من الأسود، فكان رَدّه سريعاً مع تعالي غبار حَلبة الصّراع، على أرضية احدى البراري القريبة من العاصمة نينوى، إذ أمطرَّ مهاجميهِ الاسود بوابل من السّهام السّامة. التي توزعت على كل منهم. وظهرت عدداً من الأسود المحتضرة. التي تُصارع الموت في رَمقِها الأخير. وظهر احد الأسود المُصابة متوجها نحو الملك وكادَ ان يَغرس مخالبه وانيابه الحادة في رقبتهِ، فكان الرّدّ السّريع والرّادع عدة طعنات متزامنة بالرّماح الطّويلة والحادة من قبل الملك ورجال حمايته كانت كفيلة بان تُحيل الاسد إلى جثة هامدة. فعلَّ النحات المُبدع الخاصية الأسطورية لمشهد الصّراع. بعدم توصيفهِ بالنّص الكتابي. فجعل حدود (النّص) مًنفتحة على شَتى الاحتمالات والتّأويلات، فنحن لا نعرف مثلاً كما استغرقت مدة الصّراع. وأين كان مكان المنازلة، فإذا كان (الزّمان والمكان) يؤثران الفعل، في السّرد القصصي للحدث: فإن أثر الفعل أهم من ديمومته في السّرد الاسطوري للمشهد النحتي، الذي وجَدَ حيوية حركته في الفكر الحضاري بدلالة الزّمان والمكان غير المعنيين. وهَيمنت عربة الملك على مركز التّكوين النّحتي التي تقدّمها عدد من الفرسان الذين أطلعّوا بمهمة إرباك مجموعة الأسود وتشتيتها، فيما وزَعَ النّحات أشكال الأسود الصّريعة بشكل متوازن وجميل خلف العربة (المركز). مُثبتاً كل منها على أرضية افتراضية تمثلت بشكل خط مستقيم في الارضية الرّخامية. كحلّ لصناعة الاحساس الجمالي بفضاء العرض المُسطّح والمنُفتح على نهايات المشهد النّحتي دون حدود. رغم كون الحيوانات الصّرعى من نوع الأسود، إلا أن الحالة السّايكولوجية لكل واحد منهم لا تَشبه الآخر، الأمر الذي ولدَّ احساساً جمالياً في تكوين الجدارية بوجود ظاهرة التّنوع في منظومة الاشكال المشدودة الى بعضها بوحدة كلية تميز متانة التّكوين، وتدفقت قطرات الدّماء من افواهها بشكل غزير بفعل السّهام الملكية السّامة التي اصابتها، اما آليات إظهار شكل اللبوة الجريحة التي تمثل النّوع الأنثوي الوحيد في الصّراع. فقد دُرست حالتّها السّايكولوجية دراسة دقيقة جداً من قبل النّحات الذي قَسمَ جسمها إلى قسمين: أحدهما مَيت على الارض وهو الخلفي، اما جذعها الامامي فما زالت تَدبّ فيه الحياة، فرفعت جسدها على قائمتيها الأماميتين وموجهة نظراتها إلى الحشد الملكي. تعاظمت فكرة الصّراع في داخلية النّحات فابدع مشهداً دراماتيكياً تنوعت فيه الحركات ما بين القفز والانطلاق ودوران العجلات وركض الخيول وزئير الاسود، وكذلك تتميز الجدارية بالدّراسة العلمية المتقدمة لتشريح الأجسام الحيوانية وتفاوت مستويات السّطوح النّحتية بين الارتفاع والانخفاض مما فعلَّ خاصية السّطح النّحتي.. الذي ميز الاشكال بومضات من الظّل والضّوء، وتقابلات المساحات النّحتية الخشنة والنّاعمة على السّطوح البصرية للأشكال. كلها منظومة علاقات شكلية متبادلة التّفاعل على سطح الجدارية الآشورية العراقية، التي ستبقى مهما طال الزّمن اهم روائع النّحت في المتحف البريطاني بلندن. 

جداريات السيراميك البابلية: قوس النصر البابلي بوابة عشتار

حين ننظر إلى مدينة بابل من بعيد، تظهر كأنها محاطة بالحصون. غير أن ما نبصرهُ، هو أبواب لا أسوار. وأروع ما قدّمه العراقيون من إبداعات كبيرة وأصيلة للبشرية كلها. كانت بوابة عشتار (قوس النصر البابلي) المدخل الشمالي لمدينة بابل، حاضرة الشرق، وعاصمة العلوم والفنون. ومنها تنطلق الجيوش البابلية المظفّرة، بعد أن تجتاز شارع الموكب. كما تتجمع عندها جماهير المحتفلين بأعياد الربيع، لتكمل مسيرتها إلى معبد (أكيتو) حيث تمثل وقائع قصة الخليقة البابلية. 
تمثل بوابة "عشتار" من اهم المنجزات الفنية وأكثرها شهرة، والرمز الأقوى للبهاء والروعة التي كانت عليها بابل القديمة والتي قال عنها الأثاري الألماني روبرت كولدواي بعد اكتشافها عام 1902 إنها تشكل الأثر الأكبر، والأكثر لفتا للانتباه من بين آثار بابل. 

"بوابة عشتار" هي البوابة الثامنة لمدينة بابل الداخلية التي شيدها نبوخذ نصر عام 575 ق.م شمالي المدينة، وأهداها إلى "عشتار" إلهة الحب والحرب، كما تشير كتابة تذكارية مسجلة في أحد جوانبها. ، وهي ازاحت الفواصل التي صنفت اجناس الفنون التشكيلية الى أنواع اذ انها مزجت العمارة بالنحت والرسم والخزف. يبلغ ارتفاع البوابة مع أبراجها حوالي 50 مترا، وعرضها 8 أمتار، أما البرجان البارزان على جانبي المدخل فعرض كل منهما حوالي 14 مترا، وهي بنيت من اللِبن ومكسوة بكاملها بآجر مزجج أزرق اللون، وزينت على سطح الجدار بصفوف افقية بـ 575 شكلا حيوانيا بارزا منها التنين الخرافي، والعجول، والأسود، مثلت بوضعيه السير، وهي رموز لاشهر الالهة البابلية. 
كشفت الحفريات الألمانية ان بوابة عشتار عبارة عن بوابة مزدوجة تتالف من بوابتين الواحدة بعد الأخرى، لكل منهما باب خارجي واخر داخلي يربط بينهما جدار قصير من الطابوق الأحمر اللون، جعل منهما بنائية واحدة.
يتكون هذا البناء الأسطوري، من مدخل مقوس، ومحاط من الجانبين ببرجين ضخمين. وبغية تحريك صمت التكوين المعماري، فقد زُين التكوين المعماري من الأعلى، بصف مما يشبه أشكال الأهرام المدرجة الصغيرة الحجوم. وغلف المشهد كله بطبقة من اللون الفيروزي، ولم يتم اختيار الألوان عن طريق الصدفة، بل آثر البابليون على تفعيل الطاقة الرمزية القدسية لهذا اللون، بغية طرد الأخطار والأرواح الشريرة عن المدينة. وإزاء تغييب محاكاة الطبيعة، وجد المبدع البابلي أن بإمكانهِ قلب سمات العوالم الخارجية، باتجاه انطباعاتهِ الذاتية. ومن هنا كانت دلالة اللون إيحائية أكثر منها مشابهة للتجربة الخارجية، وهي فكرة تقود نحو التبسيط في المساحات اللونية، والالتصاق بالتسطيح، والتخلي عن التدرجات اللونية، وصولاً إلى استقلالية اللون. ويجتاز سطح البوابة الفيروزي، نوع من (القواطعية)، حيث تتخلله شبكة الأشرطة الصفراء اللون، لتعمل على تجزئة وجه الشاشة التشكيلية. فهو يشترك مع الخطوط في تحديد المساحات اللونية في أشكال أنيقة وصافية، وألوان هادئة، وتأليف ساكن. وذلك بمثابة نداء نحو المجهول والعالم التخيلي. يدور داخل الأشرطة التصويرية التي تؤطر مدخل البوابة المقوس وبرجيها من الأعلى والاسفل شكل زهرة الربيع البرية التي صورت بفروع بيضاء اللون ونقطة مركزية صفراء، احالها الفنان الى شكل رمزي تكرر الف مرة على سطح البوابة، وهو نوع من الفعل السحري لتفعيل ظاهرة الخصب في الطبيعة وتجدد الحياة، فكان تكرار المفردات الزخرفية اريد منها تأكيد معنى التناسل بدلالتها المتحركة في الفكر الاجتماعي وترتبط بمضامين وفرة المحاصيل الزراعية وكثرة سقوط الامطار وديمومة حياة الانسان وبكل ما يعنيه الربيع من دلاله. وتحتفظ بوابة عشتار في الفكر البابلي، بشفرة التقديس والتبجيل، ذلك أنه دلالة الآلهة قد حَلّت بها حلولاً، فتسامت من اعتباراتها المادية، نحو مقام القدسية. ويتجلى ذلك بنوع من التضايف بين النسق المعماري، والأنساق التشكيلية في بنية واحدة. حيث تتحرك على سطوح البوابة العظيمة، صفوف افقية من أشكال الأسود رمز العالم السفلي عالم ما بعد الموت ورمز الالهة عشتار عندما تطأ واحدة منها بقدمها. لونت بالابيض ولبدها ذهبية. اما اشكال العجول رمز الحياة وصديقة الانسان، وهي أيضا (رمز الأله أدد) عند البابليين إله الزوابع والأمطار، كانت أشكال العجول في مسيرتها الأسطورية، التي لا تحدها حدود الأزمنة والأمكنة. أشكالاً رمزية من طبيعة عليا، فهي فاعلة بفعل شارة القوة المتخفية فيها. وكأن الفكر البابلي قد عامل المفاهيم وكأنها كائنات مقدسة. مثلت العجول بحجوم تفوق الحجم الطبيعي ولونت بالبرتقالي الذي تشوبه بقع من اللونين الأحمر والأخضر، وقرونها وحوافرها خضراء، ورؤوس ذيولها ولبد شعرها ازرق اللون. اما أشكال التنين (المشخوش) وهو الحيوان الخرافي رمز الإله مردوخ إله بابل الرئيس. وحين خرج الإله (مردوخ) فأنه أنتقل من الوجود المجرد إلى الفعل، ليمتطي (تنينهُ) المشهور، ويبادر في خلق العالم. ويتكون التنين من جسم يشبه جسم الكلب مكسو بحراشف الأسماك، ورقبة زرافة، ورأس أفعى، وأقدام أمامية لأسد، بينما اقدامه الخلفية لطير جارح، وله ذيل طويل. فمثل هذه (الصور) السريالية، قد أحالت المفهوم إلى رمز. لونت أشكال الأتنة بلون برتقالي مائل للاخضرار، وقرونها وألسنتها الطويلة وظهورها المقوسة ومخالبها، طليت باللون الأصفر. فعلى سطح البوابة اللازوردي الجميل، رُصفت منظومة هذه الحيوانات الرمزية لاقوى الللهة البابلية بثلاثة عشر صفاً، ليصل عددها إلى (575) مفردة رمزية. نحتت من الطين باستعمال القالب، ولصقت على قطع اللبن ثم فخرت مع اللبن الذي تحول الى آجر، ومن ثم لونت الأرضية بالازرق، بينما تم اختيار الوان أخرى لاجسام الحيوانات، ثم اعيدت لتحرق في الافران مرة ثانية وبدرجات حرارة عالية. ولنا أن نتصور عدد الأيدي العاملة الهائل، والجهود الكبيرة التي أنجزت هذا الصرح الخالد. فقد تطلب العمل بناء الهيكل من الطابوق، ومن ثم تكسيتهِ بطبقة من الطابوق المزجج والذي يحمل معالم هذه الأشكال. حيث ينحت سطح كل طابوقة على إنفراد، ومن ثم تُجمع لتكون بنية الأشكال الكلية. فقد بحث الفنان البابلي عن خطوط القوة والبناء في تشييد أشكالهِ، فوقفت متماسكة، كما لو كانت تخضع لقانون جاذبية خاص بها. فقد أبدع مناخاً لونياً تَخفّت فيه الدلالة وراء الإيقاع. 
تم ترقيم قطع اللبن من الصفر الى المليار ثم أدخلت الى الكور الكبيرة الحجوم التي كانت تعمل في زمن واحد وذلك الفعل يحتاج الى المئات من الحرفيين المتخصصين بعملية الحرق والسيطرة على درجات الحرارة ربما تطل الاف من الاطنان من الوقود. وبعد ان تحولت الى فخار كان دور الخزافين تحضير خلطات من الزجاج على وفق مواصفات علمية ورش سطوح الاشكال بمادة التزجيج وبعدها تثبت القطع من قبل العشرات من الخزافين والمعماريين بنفس نظام الترقيم، وهذا الهدير الداخلي في أنسجة تكوينهِ، هو الذي جعل من بوابة عشتار، أعظم رائعة فنية، في تاريخ فن الخزف، والعمارة أيضاً.
السمات الفنية للرسوم الجدارية الفرعونية
ان الفكرة التحليلية التركيبية لنظام الصورة في الرسوم الجدارية المصرية، تهتم ببناء فكرة عقلية تتكفل بتفسير البنية الكامنة وراء التمظهرات المرئية السطحية لبنائية الرسوم.
توزع مشاهد الرسوم من الناحية الموضوعية، الى موضوعات حياتية تشغل القاعات الخارجية للمعابد والمقابر، في حين تحتل المشاهد الدينية اعماق القاعات الداخلية. وفي دراسة نظام علاقة التكوين بالفضاء، نجد ان المشاهد في البيئة المكانية المحددة لها تتصف بصفة التقطيع لنظام الدراما في سياقات رواية الحدث، فكل جدار من جدران غرفة المعبد يحتفظ بمشهد محدد، وليس له علاقة سياقية في السيناريو مع الاحداث المصورة على الجدران الاخرى، نوعا من فقدان العنصر النظامي المهيمن في سياقات الصياغة التي تجمع الفكر موزعا على نظامي العمارة والتصوير. ذلك ان الفكر المصري المفعم بالقلق الميتافيزيقي، كان مهتما بنقل صورية الحياتي والديني بانتقائية واعية، كي يزدان المكان بجميع موضوعات الصور، والتي ستؤدي دورها السحري بمثابة العوذ في عالم الابدية. فأضرحة المصريين لم تكن اضرحة ابطال، وانما اضرحة اناس عاشوا متعطشين لفكرة الخلود والابدية.

وفي نظام الانشاء التصويري الذي يميز التكوينات، يهيمن الموضوع على السمات الشكلية المميزة للتكوين. ففي الموضوعات الدينية ذات الطبيعة التعبدية والصفة اللاهوتية، يسود نظام الانشاء التصويري المغلق، حيث يحتفل المشهد بنوع من التقابلات المتوازنة، المفعمة بميتافيزيقيا الحدث حيث تكرم الالهة من قبل نائبها الارضي (الملك الإله) ويتركز الروحي في لغة الحوار الجدلي في منطقة وسطى بين الارضي والسماوي. في حين ينفتح نظام الانشاء التصويري، بنوع من الحركات الرومانتيكية، التي تميز مشاهد الصيد والمعارك الحربية. وفي مشاهد اخرى، يعتمد الفنان على تقطيع سطح الصورة الى عدد من الحقول الافقية المتتالية، وهي بمثابة سيناريو لإدخال عامل الزمن في روائية الحدث. ومرد ذلك يستند الى آليات عمل الصورة الذهنية في روائية الحدث، ذلك ان الفنان يعمد الى تمثيل الحدث وفقا لما يعرفه عن الصورة المترسخة في خزينه الذهني وليس ما يراه او يبصره، فيعمد الى صياغة نوع من التجريدات الفكرية في الروائية لم تألفها انظمة الصور الفوتوغرافية.

ولعل من اهم السمات الاسلوبية المميزة لمدرسة التصوير المصرية، هو تغيب المنظور، أي ميله الى التسطيح واغفال المنظور (البعد الثالث) في رسومه. فقد كان يمثل الاشكال القريبة من النظر بنفس حجوم الاشكال البعيدة عن النظر. وكان يغير في حجوم الاشكال البشرية وفقا لمنزلة الشخصية الاجتماعية ودورها المهيمن في روائية الحدث دون مراعاة لأية قواعد بصرية داخل التكوين. فكان يمثل اشكال الآلهة والفراعنة والنبلاء مثلا بأحجام كبيرة جدا تحتل مساحة كبيرة من المشهد، وتطغي على الشخصيات الاخرى، كما انه اعتاد وفقا للقواعد الكهنوتية، ان لا يجاور بين البشري والالهي في مشهد واحد، لذلك احتلت اشكال الآلهة مساحات مخصصة لها دون ان يزعجها تطفل البشر.

وتظهر صور الاشياء المادية المكدسة داخل السلال او التي وضعت في الغرف، كلها واضحة للعيان، دون ان تحجبها عن النظر متانة الجدران. ويمكن ملاحظة غياب ظاهرة التراكب الشكلي، بشكل واضح في الرسوم الجدارية المصرية، دون تحجب الاشكال القريبة الى النظر البعيد منها. وحين يخطو البشر كانت الساق البعيدة عن النظر هي التي تتقدم دائما في سياقات الاداء الفني لرسم الاشكال. واذا صور بركة مائية محاطة من اربع جهات بصفوف من الاشجار، اظهر صفوف الاشجار وكأنها اشعة تنبعث من نقطة مركزية في الوسط هي بؤرة المشهد. واذا رسم سمكة رسمها ممثلة من الجانب. واذا ظهر التمساح او العقرب في احد المشاهد رسمه من لقطة جوية. وحين يسمو به الخيال، في تمثيل مشهد صيد في بركة مائية، فانه لا يكتفي بتصوير مجموعة من الرجال يؤدون فعالية الصيد، بل انه يعمد الى توضيح ما تحتويه البركة المائية من مفردات موضوعية، فيمثل الاسماك وافراس النهر والتماسيح ساعية تحت الماء، دون ان تحجبها عتمة سطح المياه.

هذه التجريدات وغيرها، ماهية آليات عمل الصورة الذهنية للفنان، والتي تميل الى العفوية والتلقائية والمصداقية الكبيرة في رسم الاشياء والظواهر، فبدلا من المراقبة البصرية، يميل الى تمثيل الاشياء والظواهر، بناء على ما يعرفه عنها وليس كما يراها، بدلا من قوانين الفوتوغراف التي تكرر وتستند الى المراقبة البصرية. 
وازاء ما تقدم، يظهر ان نظام الصورة للاشكال البشرية في التمثيل الفني، كما هو كائن في الرسوم الجدارية المصرية سواء اكان يمثل رمزا ميتافيزيقا يتصف بمسحة إلهية نحو مقام المثال، ام حاكما تعاظمت صورته الارضية، ام بشرا كتب عليه ان يؤدي الطقوس العبادية في محراب الاله. ان هناك نظاما واحدا لبنائية الشكل، ونظام الصورة الاكثر دقة في سمات الاشكال البشرية في الرسوم الجدارية المصرية هي ارتباط الشكل الجانبي للوجه مع الصورة الامامية للعين والوضع الامامي للصدر بالهيئة الجانبية للساقين. فالفنان كان يمثل أكثر الجوانب تعبيرا في كل عنصر من عناصر الشكل. ويمثل ما يعرفه او يفهمه عن الاشياء، بدلا من تمثيله الاشكال كما تراها العين مباشرة. فأوضاع الاجزاء الاكثر تعبيرا في نظام الاشكال البشرية هي أكثر الاشياء ترسخا في بنائية الصورة الذهنية للفنان، وان ما يهمهم بالدرجة الاولى هو ان يعيدوا للموضوع لا صورته الظاهرية، بل محتواه اللاعقلاني، الذي يفسر وينتقل الى المشاهد من خلال هذه الصورة الظاهرة. ولتثبيت هذا المحتوى اللاعقلاني كان لابد في نظرهم، من اعتماد الالوان الصافية في مساحات كبيرة، والخط الذي باستطاعته التعبير عن قيم روحانية. ولتحقيق هذه الغاية بوساطة اللون والخط، كان لابد من تصوير الاشياء لا كما هي في الطبيعة، بل كما يتصورها الفنان.
تتميز الصورة في الرسوم الجدارية المصرية، باستخدام نوع من القواطعية حين تتخلل الخطوط المميزة بشكل واضح مساحات اللون، وعلى الاهتمام بالخط في تحديد الاشكال والمساحات.  
تقنيات الرسوم الجدارية المصرية:


نفذت الرسوم الجدارية المصرية على جدران المعابد لتعظيم فكرة الاله، وعلى جدران المقابر لتكون صوة بديلة عن الواقع، وعلى جدران القصور لتوثيق نشاطات الملوك الحياتية والدينية. 
ان توزيع المواضيع في فضاء العمارة يتم تبعا للمضمون، ففي ابنية المقابر كانت الرسوم تحوي على مواضيع العمل في الحقول واجواء الموسيقى والرقص، تنفذ على جدران المقابر الخارجية، في حين احتلت الموضوعات الدينية مثل التعبد والالهة فاحتلت الأماكن العميقة الداخلية في اجواف المقابر.

نفذت اقدم الرسومات على جدران من اللِبن حيث اكتسيت الجدران بطبقة من الاطيان النقية المتماسكة بفعل تعديل مواصفاتها التشكيلية بمزجها مع دقائق التبن الصغيرة. هذا النوع من الوعي في الخامة ومعالجة الجدار يعتبر كشفا ابداعيا كبيرا في زمانه ومكانه في ميدان الرسم الجداري.
وحين توصلت العمارة المصرية الى استخدام الحجر كخامة في البناء كانت الجدران الحجرية تسوى جيدا بتخليصها من الارتفاعات والانخفاضات بقشط سطوحها بادوات حجرية حادة، وفي بعض الأحيان تسد ثغراتها وشقوقها بالجص ومن ثم تطلى بالجص الناعم والناصع البياض ليكون أرضية جيدة لرسم المشاهد الجدارية. وبعد تهيئة أرضية الرسوم، يقوم الفنان بتقسيم الأرضية الى عدد من المربعات المتشابكة المتساوية لضبط نسب الاشكال ومعالجة الفضاءات السالبة والموجبة في التكوينات الجدارية.

تنفذ الاشكال بتحديد خطوطها الخارجية بالوان مميزة كالاحمر والأسود في اغلب الأحيان، اذ يحتل الخط أهمية كبيرة في نظام الصورة. وفي الاشكال البشرية كان الفنان يلجا الى رسم خط عمودي تقطعه عدد من الخطوط الافقية حيث يقسم الى ست وحدات في وضع الوقوف، وخمس وحدات في وضع الجلوس، وبعد إتمام عملية الرسم تلون المساحات الداخلية بالألوان المرغوب فيها، وتلون الأرضية بالوان ذات أطياف فاتحه لتساعد على ابراز ملامح المشهد وتحقيق الانسجام، وفي معظم الأحيان تظهر الارضيات بالوان رمادية او ازرق فاتح از ابيض او اصفر.
في جدارية محاكمة الموتي أمام أوزوريس (إله البعث والحساب وهو رئيس محكمة الموتى عند قدماء المصريين) والموجودة في مقبرة طيبة الفرعونية، تتم عملية وزن أعمال الميت عن طريق وضع قلبه في إحدى كفتي الميزان وتوضع في كفة الميزان الأخرى ريشة معات، رمز "العدالة والأخلاق". فإذا كانت الريشة أثقل من قلب الميت، فمعنى ذلك أن الميت كان طيبا في حياته وعلى خلق كريم فيأخذ ملبسا جميلا ويدخل حديقة "الجنة" ليعيش فيها راضيا سعيدا. وأما إذا ثقل قلب الميت عن وزن الريشة فمعناه أنه كان في حياته جبارا عصيا. عندئذ يُلقى بالقلب وبالميت إلى حيوان خرافي يكون واقفا بجوار الميزان اسمه عمعموت : رأسه رأس أسد وجسمه جسم فرس النهر وذيله ذيل تمساح فيلتهمه هذا الحيوان على التو وتكون تلك هي نهايته الأبدية. ويقف الأربعة أبناء حورس أمام أوزوريس على زهرة اللوتس.
[image: image1.emf]تناول الفنان في هذا العمل، الموضوع بناء على خلفيات روائية في أحياناً اخرى، الطريقة التي تعامل معها الفنان مهنياً هي إبراز موضوع اللوحة الجدارية بطريقة التكوين الخطي معتمداً على إظهار الشخوص في العمل الفني بأختلاف تكونها المجتمعي والأسلوب الفني إعتمد على الخط والتقسيم بالنسبة الذهبية للعمل الفني كما ادخل الحروف الهيروغلوفية وهي تعتبر البدايات الأولى لإستخدام الحروفية كقيم جمالية. وإستخدام اللون التمبرا باعتماد مجموعة أكاسيد معدنية طبيعية مختلفة يتم مزجها قبل التلوين ببعض الوسائط مثل الصمغ والغراء الحيواني وزلال البيض. 

جداريات النحت البارز: يقصد بها النحت على سطح ذي بعدين، يستند على الحذف او الإضافة او الحفر، على وسيط مادي ذو بعدين (الطول والعرض)، بقصد انشاء موضوع يحمل دلالة فكرية، تتضايف مع العمارة. 
اشكالية الشكل في المنحوتات الفرعونية (النحت البارز) 
ان اهم سمة تميز شكلانية الرليفات المصرية، هو تعالقها مع الابنية المعمارية، ذلك ان مثل هذه الخطابات التشكيلية، تجد تعبيريتها ضمن فضاءات الابنية المعمارية، واذا ما تجاوزنا هذه الخصوصية الوظيفية، فان مثل هذا التضايف، من شأنه ان يولد نظام من العلاقات المتفاعلة بين العناصر التكوينية للعمارة كمنجز تشكيلي والتكوينات الرليفات كبنائية تشكيلية. وهنا تكمن اشكاليات دراسة الفضاءات بين النظامين المتضايفين، فالفكر الابداعي المصري في زمانه ومكانه، كان واعيا لمثل هذه المشكلة الشكلية، والمتجسدة في نظام تجاور السطوح، والتي تسفر عن اشكاليات جماليات تفاعل الخطوط والسطوح والملامس ونظام الضوء والظل وانسيابية الالوان وانغلاق وانفتاح التكوينات في الرليفات. وهذا الوعي في العملية التحليلية التركيبية لبنائية التكوينات كوحدة كلية، ضمن سماتها المتقابلة، هو السمة الجوهرية التي تميز السمات الشكلية لمثل هذه الرليفات.
وفي دراسة انظمة الانشاء التصويرية للرليفات ذات الماهيات الدينية والروحية. التي تعمل ضمن منطقة الميتافيزيقيا والالهي والمعبدي والجنائزي، تسفر الكهنوتية عن ذاتها، بنوع من البناء الهندسي للانشاء التصويري، حيث تصطف الاشكال بنظم من التقابل والتوازن والتماثل على جانبي المشهد، وقد حُسبت فواصل الابعاد بينها بابعاد هندسية منتظمة، لتُمليء بالكتابات الصورية الهيروغليفية.
تميل الى تقطيع المساحة التصويرية الى عدد من الحقول الافقية المتتالية والمتتابعة، التي تضم وحدات التكوين الاساسية، ولعل هذا يوصلنا الى نوع من الرواية للحدث وفقا لتتابعه الزمني وكما آلت اليه في البنية الذهنية للفنان. 
تتنوع انظمة الانشاء ما بين الانغلاق والانفتاح او الهرمية تبعا لطبيعة الحدث الصورية في التجربة الخارجية. وبشكل عام تحتاج رومانتيكية الحدث الحربي الى نظام انشائي منفتح ازاء جلال الحركة المنفعلة. ولكن حين يبجل التكوين سيادة العنصر المهيمن، فلا بد من الانشاء الهرمي، وعندما ينغلق التكوين على ذاته ازاء الاحداث المليئة بالورع الديني، فلابد من نظام الانشاء المنغلق على ذاته .
تتميز التكوينات في الرليفات المصرية، وكما هو الحال في الرسوم الجدارية، بظاهرة شكلية مهمة، عرفها الفكر المعاصر باسم التسطيح. والمقصود به تغافل المنظور في بنائية التكوين. ذلك ان التكوين هنا يشتغل بآليات تعتمد على بعدين هما الطول والعرض، ذلك ان الصورة الذهنية، تُصمم التكوين وفقا لما تعرفه عن وحداته او مفرداته وليس كما تراه في واقعه المباشر. ولذلك تصور الشخصيات المهيمنة في الحدث بحجوم أكبر من الشخصيات الثانوية. وتمثل كذلك الاشكال القريبة من النظر بنفس حجوم الاشكال البعيدة عن النظر. وتظهر الاشكال واضحة في التكوينات داخل التكوينات المعمارية، دون ان تحجبها صلابة الجدران المعمارية عن النظر. بالاضافة الى الغاء التراكبات الشكلية التي تلغي حقيقة الاشكال. فان تقدمت احدى الساقين بعيدا عن الحركة في الاشكال البشرية فانها تكون دائما، الساق البعيدة عن النظر، لان تقديم الساق القريبة من النظر، من شأنه ان يخفي شيئا من تفاصيل الشكل. 
دأب فنان النحت على السطح ذي البعدين في مصر القديمة، على نظام الصورة المترسخة في الخزين الذهني وهي جزء من التجربة الفكرية للفنان، بدلا من الصورة التي تلتقطها العين في المراقبة البصرية المباشرة. فكان شكل السمكة مثلا يمثل جانبيا، باعتباره اكثر مظهر مترسخ في الصورة الذهنية للفنان، وفيه تبرز خصائصها وتستبين حقيقتها. في حين كانت صورة التمساح او العقرب، ترسم من مسقط نظر علوي، باعتباره نظام الصورة الذي يؤلف ابرز صفات كل منها. 
ويمثل هذا النوع من التركيبات التجريدية، والمستندة الى نظام الصورة الحقيقية للشكل والكامنة في الفكر، في نظام تمثيل اشكال الوعول والثيران، فقد كانت صورها تمثل من الجانب، في حين تمثل قرونها من مسقط نظر امامي. وعند اخضاع هذه التقابلات الصورية لدراسة تحليلية تركيبية، يظهر ان خبرة الفنان وتجربته في تخطيط وحفر المظهر العام للاشكال، واداء تفاصيلها فيه من واقعية الشكل ودقة التخطيط والخبرة. ونظام الصورة البشرية في الرليفات المصرية، هي ارتباط الشكل الجانبي للوجه مع الصورة الامامية للعين، والوضع الامامي للصدر بالهيئة الجانبية للساقين. ويمكن تعليل وكشف هذا النظام بدراسة تحليلية، هو ان الفنان في مصر القديمة، كان يمثل اكثر الجوانب تعبيرا في كل عنصر من عناصر الشكل، معتمدا على ما يعرفه او يفهمه عن الشكل، بدلا من تمثيلها كما تراها العين في مراقبتها المباشرة. 
ان مظاهر الاختزال والتبسيط التي تميز مثل هذه التركيبات او التأليفات الشكلانية، مردها الى ان الوعي او القصدية في آلية عمل الصورة الذهنية للفنان، وان البنية الرمزية، هي اهم ما يميز التشكيلات الابداعية المصرية، حيث بدأ الفكر يوجد لذاته مجموعة كبيرة من الدلالات هي نظم من الرموز، ينظم بها معطيات الخبرة المتراكمة التي امتلكها. 
الخامات والتقانات:


وفرت سطوح العمارة المصرية المتميزة بالامتدادات الحجرية، وعلى الأخص ابنية المعابد والمقابر، مساحات غير محددة الابعاد، لانشاء الاعمال النحتية الجدارية. وتخضع جدران العمارة الى عدد من العمليات التقنية حيث تسوى سطوحها أولا بازاميل نحاسية، ومن ثم تنعم بقطع حجرية صلبة، وكانت العيوب والفواصل بين الأحجار تطلى بمادة الجبس، ومن ثم يتم تنفيذ التكوين عليها بعدة تقنيات، احداها يتم رسم الخطوط الخارجية للاشكال ومن ثم تحفر الخطوط حفرا عميقا، وهذا النوع من النحت ذي الخطوط الغائرة، يتميز بمقاومة عوامل الطبيعة، والزمن، ولذلك تتركز مشاهده على الجدران الخارجية للمعابد والمقابر وتتصف بالاختزال والتبسيط والاكتفاء بالمحددات الخارجية. 
وفي تقنية أخرى، كانت الاشكال تحدد، ثم تحذف وتزال المساحات الخارجية للاشكال، فتبرز الاشكال عن ارضيتها، وهذا يسمى النحت البارز، وشاعت هذه التقنية في القاعات الداخلية للمقابرى والمعابد، بسبب ضعف مقاومة هذه التقنية لعوامل الطبيعة. 
وتوجد تقنية ثالثة تعتمد على تحديد الاشكال وحفرها لتغور عميقا في الارضيات الحجرية. بينما تبقى المساحات الخارجية مرتفعة عنها، وتم تنفيذها على الجدران الخارجية لمقاومتها عوامل الزمن والطبيعة. وبهذا تتفاعل العلاقات الخطية والملمسية والضوئية بموجب العلاقات البنائية للشكل لابراز القيمة التعبيرية.  بالإضافة الى ذلك تم تلوين مشاهد النحت على السطح ذو بعدين بغية توضيح بعض التفاصيل واضفاء دلالات رمزية. 
نصب الحرية 
يقول المعماري (رفعت الچادرچي) عندما طلب مني (عبد الكريم قاسم) تخليد ثورة 1958 بنصب لا اعرف ماذا افعل حيث كانت شوارع بغداد مليئة باللافتات ولم أكن مُلمًّا بامور النحت ولكني سأصنع جدارية تشبه اللافتة كالتي يرفعها المتظاهرون لكنها كبيرة بعرض خمسين مترا. توجه (رفعت الجادرجي) الى (جواد سليم) قال له : هل لديك عندك لافتة عرضها خمسين متر تصور عليها ثورة 1958؟ وان تكون رموز سطحية وليست ثلاثية الأبعاد لهذا تفاجئ جواد سليم وأجاب : هكذا لافتات نفذت منذ زمن الاشوريين. من هنا أخذت شبهها بالمنحوتات الاشورية.
اتصل جواد برفعت وأخبره انه ذاهب الى روما لبيدا العمل بنصب الحرية، وانتهى جواد من تصميم النصب وبدا بصب المنحوتات بحجمها الطبيعي التي استغرقت زهاء العامين لكي يتم رفعها على الجدارية.  مر جواد سليم ببعض المضايقات والانتكاسات الصحية الان ان جاء بعناصر النصب من روما الى بغداد. وعندما أراد جواد برفع عناصر النصب والتي هي من البرونز تفاجئ بعدم وجود لحّام برونز في العراق فاتصل ب (محمد غني حكمت) في روما وطلب منه ان يرسل له لحّام برونز إيطالي واثناء اكمال معاملة الفيزا لللحّام في السفارة العراقية توفي (جواد سليم). وعندما سمع النحات (خالد الرحال) وهو صديق جواد سليم بخبر موته أسرع الى مكان وفاته حاملا حقيبة سوداء وأخرجها منها الجبس الخاص بالنحت ووضعه على وجه جواد سليم ليصنع قناع برونزي لوجهه سمي فيما بعد بقناع الموت. 
اراد المعماري (رفعت الجادرجي) ان تكمل العمل زوجة جواد سليم، (لورنا سليم) والتي هي ايضا نحاتة وتسلمت إدارة المشروع و تم اكتمال رفع الأجزاء الأربعة عشر. وفي تموز من عام 1961 تم افتتاح نصب الحرية بغياب مبتكره(جواد سليم) وغياب من اكمل العمل زوجته(لورنا سليم) حيث لم توجه لها دعوة لحضور الافتتاح وعندها سافرت الى بريطانيا. وعند عودتها الى العراق كان اول شيء تفعله هو زيارة النصب. وتقول لورنا سليم في تلك اللحظات سرت رعشة في جسدي وكأني كائن ضئيل امام هذا الصرح العظيم وتذكرت قول النحاتون الايطاليون لجواد (بانه محظوظ لحصوله على فرصة العمل على إنجاز نصب بهذه الفخامة).
نصب الحرية: عبارة عن سجل مُصور صاغه الفنان جواد سليم عن طريق الرموز أراد من خلالها سرد أحداث رافقت تاريخ العراق مزج خلالها بين القديم والحديث حيث تخلل النصب الفنون والنقوش البابلية والآشورية والسومرية القديمة، إضافة إلى رواية أحداث ثورة تموز 1958 ودورها وأثرها على الشعب العراقي، وكثير من الموضوعات التي استلهمها من قلب العراق ولعل أهم ما يجذب الشخص عندما يطالع النصب للوهلة الأولى هو الجندي الذي يكسر قضبان السجن في وسط النصب لما فيهِ من قوة واصرار ونقطة تحول تنقل قصة النصب من مرحلة الاضطراب والغضب والمعاناة إلى السلام والازدهار. 
يقع في حديقة الأمة ، في الباب الشرقي. واستغرق بناء النصب بين الأعوام (1959- 1961) ، بطول عرض الحديقه بأسرها أي خمسين مترا وارتفاع اللافته عشرة أمتار ويكون ارتفاعها عن مستوى الارض ثمانية امتار وتملاء هذه اللافته بأشكال برونزية تمثل يوم 14 تموز. تم ترتيب الرموز البرونزية على النحو التالي (الحصان، رواد الثورات، الطفل، الباكية، الشهيد، أم وطفلها، المفكر السجين، الجندي، الحرية، السلام، دجلة والفرات، الزراعة، الثور، الصناعة)، وهي من المصبوبات البرونزية المنفصلة، وعندما نطالعه تكون الروايه قد ابتدأت من اليمين إلى اليسار كما في الكتابه العربية. وبعد أن كانت الحركة مضطربة يمين النصب، فإنها ومع التحرك نحو اليسار تنتظم وتصبح نابضة بالعزيمة والإصرار بصورة إنسان يتقدم إلى الامام وبعدها ترتفع اللافتات والرايات الجديدة في السماء. بعد ذلك يطالعنا رمز البراءة والأمل على هيئة طفل صغير يشير إلى بداية الطريق. تطالعنا بعدها امرأة مشحونة بالانفعال والغضب والحزن، ومن ثم منظر مؤثر حيث تحتضن الأم ابنها الشهيد وتبكي عليهِ. تلي هذهِ الرموز صورة الأمومة التي تغمر الحياة الجديدة بالحب والحنان فقد تكون للثورات والمأسي ضحاياها لكنها تملك في الوقت ذاته أجيالها الجديدة ولعل في ذلك إلتفاتة جميلة من الفنان لنبذ اليأس.

بعد ذلك يصل إلى الجزء الأوسط وهو الجزء الأهم في النصب حيث يشير إلى نقطة التحول وهو يتألف من ثلاثة تماثيل على اليمين يطالعنا تمثال السجين السياسي الذي تبدو الزنزانة فيهً على وشك الإنهيار تحت تأثير رجل مزقت ظهره السياط، ولكن القضبان لا تنفصل في النهاية إلا باصرار وقوة وجهد الجندي الذي يظهر في الوسط وذلك اعترافا بأهمية دور الجيش في ثورة 14 تموز.

بعد ذلك تنقلب صفحة المعاناة والمأسي لتحل صفحة السلام والازدهار والحرية حيث تظهر لنا مجسم إمرأة تمسك مشعلاً وهو رمز الحرية الأغريقي وتندفع نحو محررها وبعد الانفعال يأتي الهدوء فيتوقف الغضب ومواجع الثورة وتحل الراحة والسكينة في القلوب وتتحول بعدها القضبان الحديدية إلى اغصان، وكذلك نهرا دجلة والفرات واللذان يعتبران العمود الفقري لحضارة وادي الرافدين لم يغيبا عن النصب حيث يفسر البعض نهر دجلة بأنهُ اشجار النخيل ونهر الفرات بمعنى الخصب تمثلهما امرأتان احداهما تحمل سعف النخيل والأخرى حبلى وثمة فلاحان أحدهما في زي سومري والثاني برداء آشوري (وهي رمزية للشمال والجنوب العراقي قديما وحديثا) وهما يتطلعان نحو نهري دجلة والفرات ويحملان (مجرفة) واحدة فيما بينهما تعبيراً عن وحدة البلد الذي يعيشان في كنفهِ، وكذلك هنالك رمز عراقي آخر وهو الثور الذي يعد رمز سومري بينما يظهر الجانب الصناعي في أقصى اليسار على هيئة عامل مفعم بالثقة، ويقف الرمز حاليا في حديقة الأمة في جانب الرصافة من بغداد. 
رموز ودلالات
صمم النصب كجدارية وعلى غير العادة معلقاً، يجمع بين الرسم والنحت في ما يُعرف بالـ"ريليف" أو النقش البارز. ويُقرأ كملحمة تصويرية لمراحل العراق قبل "ثورة 14 تموز" وأثناءها وبعدها، من اليمين إلى اليسار، مكوناً من 14 منحوتة. على قاعدة من المرمر الأبيض.
إن العلاقة بين الكتل (المنحوتات)، وكل منها يرمز إلى وظيفة محددة، تكمّل بعضها البعض الآخر، تعاقبياً، لتكون المجموعة الأخيرة من النصب مقابلة للأولى: فالثور يقابل الحصان/ والعامل يقابل حامل اللافتة/ والأشخاص الثلاثة من الفلاحين يقابلون الممسك بالعدة والممسك باللجام، بالميت الساقط على الأرض.
يُشكل نصب الحرية الذروة التي بلغها فن جواد سليم والمأثرة التي لم يأتِ بمثلها فنان عراقي منذ قرون ، انه عمل حاول فيه جواد أن يربط فنه بالناس الذين كانوا على الدوام مصدر إلهامه، ففي كل رسوم جواد سليم ونحت نلمس عمق العلاقة مع الناس. ويمكن قراءة الرموز ودلالاتها كالاتي:

الحصان الجامح على يمين الجدارية ذو الرأس المستدير على شكل دائري يمسكون به الرجال بقوة لكي يسحبوه الى اليسار، الحصان يرمز الى الأصالة والقوة.
رجال الثورة: إنها ثورة ضد النظام الملكي يُعبـِّر عنها الفنان بالثوار الذين يحملون لافتات عالية تعبـِّر عن انتفاضة العراق بتاريخه الجديد، هناك تناغم وتواتر في سيقان الأشخاص تؤكد الحركة عموما الى الأعلى تنتهي باللافتات البرونزية العالية حيث تكمل الحركة الدائرية من أجل توازن الجدارية.

الطفـل: في نهاية سير الأشخاص نجد طفلا رفع يديه ليبارك جهود الكبار في محاولتهم خلق المستقبل الذي يحمل الحرية والمساواة للشعب وللأطفال ومستقبلهم، هنا نجد تأثر الفنان جواد سليم بفن النهضة الايطالي.
المرأة الباكية: انه دور المرأة في الانتفاضة التي تعبـِّر عما في داخلها بحركاتها وبعباءتها العراقية وزغاريدها بوجودها الى جانب الرجل لتجعل معنى الثورة متواصلا. 
الشهيد: نجد أُماً ثكلى تبكي على ابنها الشهيد الذي استشهد في سبيل الوطن.
الأم والطفل: انه تعبير عن العلاقة بين الأم وطفلها تمثل الرعاية والاهتمام للأُم لرضيعها وفي هذا الشكل الدائري يوحي بإحاطتها طفلها كالسور حيث الحياة الجديدة المروية بدماء الشهداء .

السجين: سجين مقيـَّد خلف قضبان حديدية يمثل الشعب الثائر حطم القضبان لكي يتحرر الأبطال فتكمل الحرية.

الجندي: هنا نجد ثمرة الصمود والثورة، جندي في صولة عنيفة تفاعلت ساقاه وبدنه بحركة هجومية من اجل تحطيم قضبان السجون.
 الشمس: هو رمز العراق الذي نشاهده في أعمال حضارات أجدادنا ومنها مسلة حمورابي.

امرأة تحمل شعلة الانتصار: وهي تحلـِّق فوق الأرض لم يجعل الفنان لها أقداماً لأنها لا تحتاجها وهي تسمو عالياً .

السلام
بعد أن تحققت الحرية نسج الفنان من القضبان شجراً ووجهاً فيه السلام تحيطه ضفائر والثوب الذي يحدد الجسم وكأنه مياه الأنهر والشلالات أما الحمامة فتعبـِّر عن السلام المستقر على النساء العراقيات. في هذه المنحوتة نجد الشاعرية مع القوة والجمال حيث تمثل أروع قطعة في النصب.
نهرا دجلة والفرات: مثلت اهتمام الفنان بنساء العراق إحداهن فارعة الطول كالنخل انتشرت سعفه حول رأسها وهي تمثل دجلة. ودجلة كلمة عراقية قديمة تعني (النخيل ) والأخرى أقصر طولاً حبلى أي إنها خصبة كالسنابل التي تحملها على كتفها إنها تمثل نهر الفرات، أما الثالثة فهي صبية تحمل على رأسها خيرات الأرض ولعلها روافد دجلة والفرات . بعد المنحوتة السابقة تغير الأسلوب والإيقاع تغير التوتر والغضب الى سيمفونية تعبـِّر عن السلام والخير حيث النخل والسنابل والعطاء.

الزراعة
هنا نجد فلاحينِ معهما المسحاة الشمال والجنوب وأحدهم نفذه الفنان على هيئة الآشوري القديم إشارة الى تسلسل الحضارات على ارض العراق كما وضح في الأيدي تعاقد الشخصين للعمل معاً من اجل الحب والتآخي والرجلان يوازيان منحوتة المرأتين من حيث الشكل والإيماء .

الثـور: هو من أقدم رموز العراق يشير الى الخصب والقوة ويرمز الى الثروة الحيوانية وهناك توافق بين الحصان في أقصى يمين الجدارية والثور في أقصى اليسار.

الصناعة
في النهاية نجد عاملا واقفاً يمثل الصناعة والإنتاج وهكذا يعمل الجميع من اجل بناء العراق الجديد وهذا الجزء الأخير خاتمة ملحمة الحرية.
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